Gacultad de CTiencias Humanas

Cansaco e nao pertenca: a importancia da cancao
na trilha sonora do filme Terra Estrangeira, de Walter Salles

Gedrgia Cynara Coelho de Souza-Santana"? y Lisandro Magalhdes-Nogueira'
" Universidade Federal de Goids (UFG)
2 Universidade Estadual de Goids (UEG), Goidnia, Goids, Brasil

Resumo

O presente artigo propée a andlise da trilha sonora do filme brasileiro Terra Estrangeira
(Walter Salles e Daniela Thomas, 1995), tendo como foco o uso da can¢do popular no filme.
O trabalho tem por objetivo demonstrar a indissociabilidade entre som/musica e imagem
no discurso cinematografico e o valor dramdtico, afetivo e narrativo da can¢do no cinema
brasileiro, inserindo a obra no atual contexto dos estudos do som em producgées audiovisuais
nacionais. Fundamentam o estudo pesquisas sobre historia e estética da trilha sonora em
cinema e a musica na comunica¢do audiovisual.

Palavras chave: Cinema brasileiro; trilha sonora, cangéo.

Resumen

Este articulo propone un andélisis de la banda sonora de la pelicula brasilefia Terra Estrangeira
(Walter Salles e Daniela Thomas, 1995), teniendo como foco el uso de la cancién popular en
la pelicula. El estudio tiene por objetivo demostrar la inseparabilidad de sonido/musica e
imagen en el discurso cinematogréfico y el valor dramatico, afectivo y narrativo de la cancion
en el cine brasilefio, con la insercion de la pelicula en el contexto actual de los estudios del
sonido en las producciones audio-visuales brasilefas. Justifican el estudio busquedas sobre la
historia y la estética de la banda sonora en el cine y la musica en la comunicacion audio-visual.

Palabras clave: Cine brasilefio; banda sonora, cancion.

Abstract

This article brings an analysis of the Brazilian movie Terra Estrangeira’ soundtrack (Walter
Salles e Daniela Thomas, 1995), by focusing on the use of popular songs in the film. This
study has the purpose to demonstrate the sound/image inseparability in the audio-visual and
cinematographic discourse and dramatic, affective and narrative values of the songs in nacional
movies, by placing the film in the current Brazilian movie sound studies’ context. Researches
about movie soundtrack’s history and aesthetics and music in audio-visual communication
substantiate this article.

Key words: Brazilian movies; soundtrack,; popular song.
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Introducao
Som, musica, cancdo no cinema

Tendo como premissa as afirmacdes de Maximo
(2003) e Gorbman (1987) de que a musica do cinema
é anterior ao proprio cinema, por ter composto dra-
mas musicados (melodramas), éperas e operetas, a
linguagem musical sempre esteve presente no discurso
cinematografico. Nos primordios do cinema, final do
século XIX e inicio do XX, a musica era separada da
acao; ou se tratava de improvisacdo do instrumentista
ou de temas conhecidos pelo publico, utilizados, des-
de entdo, para intensificar a emocdo das cenas. No
entanto, as condi¢des dos instrumentos e das salas de
exibicdo, que detinham a responsabilidade pelo acom-
panhamento musical, muitas vezes eram precarias, e
a penumbra dificultava a visdo da partitura (quando
havia) pelo solista.

Com advento do som no cinema, no final da década
de 1920, o cinema pode reformular sua linguagem,
descobrindo novas possibilidades estéticas, de acordo
com Prendergast (1992). No entanto, havia incom-
patibilidade entre as cdmeras pesadas, obsoletas e
ruidosas da época — que impediam os movimentos
de cdmera e a agilidade da cena - e as exigéncias de
cada vez mais ritmo e velocidade da banda sonora.
Acrescente-se que a novidade era temida por alguns
artistas e teoricos receosos de que o som diminuisse a
forca poética da banda visual e desmontasse o com-
plexo de cédigos ndo-verbais do cinema, fazendo dele
um ‘teatro filmado’, conforme explica Carrasco (2003).

Enquanto em 1926 William Fox testava o Movietone -
método criado por alemaes e suicos em que o som era
gravado no proéprio filme —, os irmaos Warner a Bell
Telephone e a Western Electric ja vinham trabalhando
no Vitaphone: o som era gravado em disco de 40 cm
de didametro e sincronizado com o filme por meio da
conexdo dos motores da vitrola com o do projetor.
Esse processo foi usado pela primeira vez no filme
Don Juan (Alan Crosland, 1926). Historiadores do som
no cinema atribuem a The Jazz Singer (Alan Crosland,
1927), o titulo de primeiro filme totalmente cantado
do cinema, apos o fracasso total ou parcial de experi-
éncias anteriores, como em Don Juan. Em 1929, a Fox
aperfeicoou o Movietone, possibilitando a gravacao
sonora na propria pelicula de celuloide.

Desenvolvimento
Os musicais: principais caracteristicas

A febre dos musicais em Hollywood data de meados
da década de 1930 e vigorou por cerca de 20 anos.
A pesquisadora em tango-cancado Heloisa Valente
(2003) atribui o sucesso desse género cinematografico,
entre outros aspectos, a boa receptividade do publico
as operetas e outros tipos de dramas musicais que o
antecederam. Segundo ela, desde o surgimento do ci-
nema sonoro, os cantores sdo convidados a encenarem
papéis principais ou coadjuvantes: “O mero sucesso
de um cantor é suficiente para que protagonize um
filme, mesmo se nao revela talento dramatico” (Va-
lente, 2003, p. 119).

A autora, citando o compositor e musicografo Michel
Chion (1995), destaca a predominancia de protago-
nistas e vozes masculinos — como Bing Crosby, Fred
Astaire, Frank Sinatra —, dada a estridéncia das vozes
femininas, devido as deficiéncias da tecnologia de
fonocaptagdo de entdo para a gravacdo de sons de
alta frequéncia (agudos).

Playback e dublagem passaram a ser adotados para
solucionar um outro problema, desta vez de ordem
estética: a falta de seguranca ou de afinacdo dos
atores-cantores. Outra caracteristica interessante dos
musicais levantada por Valente é o envolvimento da
danca e da coordenacéo coletiva dos atores-figuran-
tes-bailarinos e a sincronizacdo de suas performances
com a musica, como em Rio Rita (Luther Reed, 1929),
da primeira fase, e Singin’ in the Rain (Stanley Donen,
1952) da segunda fase de auge do género.

Entre as fases dos musicais de 1930 e 1950, a trilha
sonora para cinema era comparada aos poemas sin-
fonicos de Richard Strauss, tal a sua grandiloquéncia
e carater épico. O fim dos anos de 1940 foi marcado
pelo uso da musica em fun¢do do género: os filmes
noir, os suspenses e os romances eram ambientados
pela musica conforme suas peculiaridades estéticas
e narrativas, com o objetivo de gerar determinados
efeitos sensoriais no publico.

O reinado da cancao popular no cinema

Na década de 1960, a musica popular é plenamente
incorporada a trilha sonora cinematografica, quando
a musica orquestral recua para funcdes subjacentes.
Trata-se da fase aurea dos cancionistas no cinema,
como Burt Bacharach, Lalo Schifrin e Henry Mancini.
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As cancdes ora substituiam a musica sinfénica e a trilha
sonora original - movimento que fez explodir, em
1970, musicais como Jesus Christ Superstar (Norman
Jewison, 1973), que usavam a musica pop e o rock’n’roll
para pontuar cenas de a¢do na trama —compostas
para o filme, eram lancadas como can¢bes-tema “a
serem vendidas em singles, em partituras (hoje muito
raramente)” (Valente, 2003, p. 119).

Chion (1995) revela que a concepc¢ao de uma cangdo-
-tema vem desde os anos de 1950, quando eram
lancados compactos de 45 rpm (rota¢des por minu-
to) — como por exemplo, As Time Goes By (Herman
Hupfeld, 1931), cancdo-tema do filme Casablanca
(Michael Curtiz, 1942). Constata-se, assim, que desde
o inicio de seu uso, a cancdo original ja é composta
para ser comercializada como um desdobramento da
producdo cinematografica.

Uma alternativa comercial a auséncia de uma cancéo-
-tema é a retomada da trilha de abertura do filme e
sua transformacdo em cangdo e disco, como no caso
de Laura (David Raskin, 1944) para o filme Laura (Otto
Preminger, 1944). Ja filmes mais recentes, como The
Bodyguard (Mick Jackson, 1992), protagonizado por
Whitney Houston, intérprete da cancao / Will Always
Love You(Dolly Parton, 1973), aproveita-se de can¢des
de sucesso do passado, em nova versido, conforme
analisado por Valente (2003).

Nas décadas seguintes, a musica pop foi intensamente
explorada, até que filmes como ET (Steven Spielberg,
1982) e Amadeus (Milos Forman, 1984) devolveram a
partitura orquestral a narrativa cinematografica. As-
sim, a partir da década de 1990, a musica orquestrada
passou a conviver com a musica pop e as can¢des-tema
nos filmes.

Som, musica e cancdo no cinema brasileiro

O cinema brasileiro, mesmo em sua fase dita muda,
sempre foi acompanhado de musica popular (Carva-
lho, 2008). Embasada nos escritos do historiador José
Ramos Tinhorao (1972), a autora relata a participagdo
de musicos e compositores como Ernesto Nazaré, Pi-
xinguinha e Ari Barroso na execuc¢ao de pecas musicais
nas salas escuras de projecdo ou nas salas de espera dos
cinemas, aproximando-os dos musicos eruditos: “(...)
a propria barreira entre musicos eruditos e populares
desapareceu, permitindo ouvir num cinema o flautista
José do Cavaquinho..., € no outro o futuro maestro
Villa-Lobos manejando um violoncelo” (Tinhorao,
1972, p. 229).
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Na primeira década do século XX, surgiram os filmes
cantantes, geralmente de curta duragdo, nos quais
musicos populares — estratégia para a conquista de
publico - interpretavam personagens que dublavam o
som da prépria voz cantada no momento da exibicéo,
atras da tela. Nhé Anastécio chegou de viagem (Julio
Ferrez, 1908) é considerado, de acordo com o critico
Alex Viany (1959), a primeira pelicula do género, com
a presenca de can¢des ou apropriacdo de espetacu-
los teatrais e trechos de dramas musicais. Apenas na
década seguinte haveria a sele¢do ou composicdo de
“temas musicais articulados ao desenrolar das estorias
dos filmes” (Carvalho, 2008, artigo publicado no n°®
0 da Revista Universitaria do Audiovisual-Unicamp) —
como em Barro Humano (Adhemar Gonzaga, 1929)
e Limite (Mario Peixoto, 1931).

Segundo Viany (1959), o primeiro longa-metragem
brasileiro totalmente sonorizado e sincronizado
foi Acabaram-se os otdrios (Luis de Barros, 1929).
Dois anos depois, Coisas nossas (Wallace Downey,
1931) seria consagrado como o primeiro sucesso do
cinema falado brasileiro, principalmente devido a
presenca de estrelas do radio, como Paraguassu,
Batista Junior, Jararaca e Ratinho. Fica clara, a partir
de entdo, a influéncia dos musicais de Hollywood no
cinema nacional, como analisa o jornalista e critico
Jodo Maximo: “ [o gosto pelos musicais] é mantido
durante as duas décadas subsequentes pelas chan-
chadas da Atlantida e a partir de 1960 pelas comé-
dias montadas em torno da popularidade da Jovem
Guarda, dos humoristas de TV e das apresentadoras
de programa infantil” (Maximo, 2003, p. 121).

Com a esperanga de que o cinema sonoro impulsio-
naria a industria cinematografica nacional, o pro-
dutor mineiro Adhemar Gonzaga funda a Cinédia,
responsavel pela implantacao do sistema Movietone
(gravacado do som na pelicula) no pais, em 1932. O som
traz novos custos para filmes e exibidores e reforca
a dependéncia tecnolégica em relagdo a industria
norteamericana, ao mesmo tempo que estimula a
producdo de comédias, muitas com tematica car-
navalesca, compostas por varios nUmeros musicais.
A imagem icdnica de Carmem Miranda se destaca
nesse periodo, como em A voz do carnaval (Adhemar
Gonzaga e Humberto Mauro, 1933), assim como as
figuras de Lamartine Babo, Noel Rosa, entre outros
artistas do radio. Também nessa época, é composta
a primeira trilha musical original do cinema brasilei-
ro — por Villa-Lobos, para O descobrimento do Brasil
(Humberto Mauro, 1937).
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A Atlantida, criada em 1941 por Moacyr Fenelon e
parceiros, consolidou a relacdo entre musica, radio e
cinema no Brasil, sequindo a linha da maior parte das
producdes da Cinédia —a comédia musical popularesca
—que deu origem a chanchada, género de grande acei-
tacdo que perdurou até a década de 1950 — quando
foi absorvido pela televisdo — e foi retomado em 1960,
em Sao Paulo, por Amacio Mazzaropi.

Nos anos de 1950, a Companhia Cinematografica
Vera Cruz, fundada por Franco Zampari e Assis
Chateaubriant, em Sao Paulo, tentou implantar no
pais um sistema efetivamente industrial de pro-
ducdo cinematografica, por meio da realiza¢do de
“dramas universais com produgdes luxuosas e caras,
de forte apelo comercial e conservador, no melhor
estilo hollywoodiano e com forte investimento norte-
-americano” (Carvalho, 2008, idem) — projetos para os
quais a companhia contava com uma equipe técnica
estrangeira. Compositores como Radamés Gnattali,
Francisco Mignone, Gabriel Migliori e Guerra Peixe
eram contratados para criar as trilhas musicais dos
filmes da Vera Cruz, que seguia o método tradicional
hollywoodiano do uso dramatico dos temas.

Em oposicdo as producdes de estudio influenciadas
por Hollywood surge o Cinema Novo, caracterizado
por producdes inspiradas nas vanguardas europeias
dos anos de 1960 e realizadas por criticos e cineastas
independentes, como Nelson Pereira dos Santos e
Glauber Rocha. Sobre a musica utilizada nesses filmes,
Carvalho (2008) frisa a presenca constante do samba
de Zé Kéti e de cancdes de protesto.

Segundo Maximo (2003), nos filmes brasileiros recen-
tes ndo enquadrados no género musical, as can¢des
parecem oscilar entre um recurso gratuito, sem funcao
em trilha incidental, e um elemento funcional: “[a
maioria dos nossos cineastas] ndo sabem o que querem
musicalmente; acham que qualquer coisa serve desde
que consigam colocar musica num filme, seja esta ouvi-
daounao” (Maximo, 2003, p. 142). O pesquisador cita,
dentre os compositores eruditos que escreveram ou
escrevem musica para o cinema nacional, Villa-Lobos,
Fernando Mignone, Guerra-Peixe, Cladudio Santoro e
John Neschling. Entre os cancionistas brasileiros com
contribuicdes no cinema estéo Chico Buarque, Caeta-
no Veloso, Tom Jobim, Luis Bonfa e David Tygel. No
final do século XX, Francis Hime, Egberto Gismonti,
Wagner Tiso, Edu Lobo, Cristévao Bastos, Luiz Henri-
que Xavier, Luiz Avellar, Jaques Morelenbaum, Anto6-
nio Pinto e José Miguel Wisnik surgem no quadro de
compositores de trilhas sonoras brasileiras. Este ultimo

é o compositor da musica original de Terra Estrangeira
(Walter Salles e Daniela Thomaz, 1995) e parceiro de
Paulo Tatit, que assina a producdo musical da pelicula,
a ser analisada a seguir.

O mal-estar do estrangeiro

A fotografia em preto e branco de Walter Carvalho da
otom noirde Terra Estrangeira (Walter Salles e Daniela
Thomas, 1995, imagem 1), filme que fala da solidao,
desesperanca e do sentimento de ndo pertenca dos
imigrantes de paises em desenvolvimento na Europa,
especificamente em Portugal, pontuando o Brasil
como margem em rela¢do a nacdo lusa e Portugal
como margem em relacdo a Europa.

Imagem 1. Cartel du Terra Estrangeira.
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Terra Estrangeira, Walter Salles. Brasil. 1950. 110 min.

O eixo narrativo escolhido pelo diretor Walter Salles
é a vida de Paco/Francisco Ezaguirre (Fernando Alves
Pinto), jovem estudande de classe média que vive
com a mae, Manuela Ezaguirre (Laura Cardoso), num
apartamento préximo ao Elevado (“Minhocdo”), na
capital Sdo Paulo. Paco sonha em ser ator; solitério,
anda sempre com um livro de poemas a mao. Manuela
s6 tem ao filho e sonha em, com ele, conhecer San
Sebastian, onde viveram seus antepassados — capital
da provincia de Guipuzcoa, localizada a cerca de 8.600
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quilémetros de Sdo Paulo, no Pais Basco espanhol,
fronteira entre Espanha e Franga, rodeada pela Baia da
Concha (mar da Biscaia) e conhecida como um ponto
gastrondmico importante da Europa.

Ambos os sonhos se desmoronam quando Paco ndo
consegue declamar o poema em um teste para ato-
res e, paralelamente, sua mae morre, logo apés o
anuncio, pela TV, do plano econémico do governo
Collor — que confiscava as cadernetas de poupanca
dos brasileiros — , pela entdo ministra da Fazenda,
Zélia Cardoso. Ficcdo e recente historia brasileira se
encontram, sendo esta Ultima o marco contextual da
reviravolta na vida de Paco.

Diante da morte da mae e do fracasso como ator, sem
dinheiro nem perspectiva, Paco, num bar, conhece
igor (Luis Melo). Traficante internacional de joias,
este propGe que o jovem entregue uma encomenda
misteriosa —um violino cheio de diamantes — para um
“amigo” em Lisboa e, com a comissao, realize o sonho
de sua mae e visite San Sebastian. Paco, ja em terras
lusas, ndo encontra o destinatario da encomenda,
mas sim a policia levando embora o corpo de Miguel
(Alexandre Borges), musico contrabandista assassina-
do ap6s tentar roubar uma encomenda que deveria
ter sido entregue a mando de igor. O jovem, ent&o,
procura por Alex (Fernanda Torres), garconete brasi-
leira num restaurante portugués que, frente a morte
do ex-namorado Miguel, vende seu passaporte para
poder sobreviver em Lisboa.

Paco e Alex fogem de igor, depois que ela da a en-
comenda sob responsabilidade de Paco para um des-
conhecido. Nessa fuga, os dois realizam que nao tem
ninguém além de si e do outro. Interceptados por igor
na fronteira de Portugal com a Espanha, Alex perfura
a mao dele com um garfo a mesa de um pequeno
restaurante, enquanto Paco é baleado pelo compra-
dor dos diamantes. Os dois retomam a fuga, Alex no
volante com Paco no colo, cantando para que ele ndo
durma, e cruzam a fronteira em alta velocidade.

Tensas cenas de fuga em “camera na mao” contrastam
com a melancolia de enquadramentos que evidenciam
a pequenez e impoténcia de Paco e Alex diante dos
“abismos” e “mares” que precisam cruzar em busca de
uma vida estavel. O navio encalhado na praia sinaliza
a grande probabilidade de fracasso. Como consolo,
a aparente frieza desiludida de Alex encontra na
indignacdo, desespero e juventude de Paco algo que
se pareca com um “lar”.
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A musica em Terra Estrangeira é utilizada com econo-
mia e cautela em beneficio da polifonia audiovisual,
de modo a se contrapor aos momentos de “siléncio”
(som ambiente) e, assim, valorizar, organicamente,
sua insercdo na trama. Dentro ou fora da diegese,
musica instrumental, cancdo e siléncio respondem
pela intensificacdo da melancolia demonstrada na
performance geral dos protagonistas, cuja identidade
fora perdida; pela tensédo e velocidade nas cenas de
fuga; pela alegria e despreocupacdo dos imigrantes
angolanos que aparecem como coadjuvantes; ou real-
¢ando a beleza nos raros momentos de afeto. A musica
também participa efetivamente da trama, entre outras
ocorréncias, por meio do violino que pode ser visto,
ouvido e cuja melodia se funde a can¢do-tema ao final
do filme, como analisaremos aqui.

A musica em Terra Estrangeira
Musica original

De acordo com Caznok (2003), a musica, por si so, ja
aponta a necessidade de indiferenciacdo, umavez que
ela é, ao mesmo tempo, melodia (audicao), textura
(tato) e movimento (visdo). Desse modo, quanto maior
aindiferenciacdo de sentidos ao assistir ao filme, maior
a fruicdo. A trilha musical original de José Miguel
Wisnik — compositor, arranjador e responsavel pela
execuc¢do de pianos e teclados - revela o drama e a
soliddo de que trata o filme, ainda nos créditos iniciais.
As notas agudas tocadas ao piano; a intensidade do
ataque dessas notas; o contraste entre notas agudas e
graves, a melodia dissonante e a grande reverberacédo
alcancada pela musica —indicando poucos obstaculos
enfrentados pelo som para que pudesse ser refletido
em um ambiente — anunciam, no inicio do filme, e
pontuam, ao longo dele, a histéria de Paco e Alex e
tém correspondéncia direta com a estética adotada no
plano visual: opc¢ao por preto e branco na fotografia,
planos gerais estratégicos, fusdes de entrada e saida
de planos, etc.

Como dissemos, a inser¢do da musica no filme é mar-
cada pela economia, opcdo que valoriza as ocorréncias
musicais, o siléncio, os didlogos, enfim, a instancia so-
nora como um todo - o que, para Michel Chion (1993),
contribui para o valor agregado pelo som a imagem.
O conceito de valor agregado proposto pelo autor
refere-se a um valor expressivo e informativo com o
qual o som agrega significado a imagem, de modo
a dar a impressdo de que tal informacdo ja estava
contida nela. Sequéncias de perseguicdo, suspense e
perigo, em Terra Estrangeira, "tornam-se mais reais”
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com a presenc¢a do som sincronizado e da musica, que,
assim como a correria dos personagens na imagem,
imprime ritmo e agilidade as cenas.

A relacdo entre som diegético (0 som da cena) e
o extradiegético (fora do enquadramento) define
situacdes de contraste: Miguel, namorado de Alex,
toca trompete em um bar portugués; logo apds, o
solo é substituido por lambada, quando Alex, recém-
-chegada ao local, é convidada por um imigrante
africano para dancar, despertando ciimes em Miguel,
que conversa com o amigo Pedro (Jodo Lagarto), violi-
nista e vendedor de partituras. Aqui, o ritmo alegre e
dancante contrasta com o mal estar do casal.

Em outra situacdo, quando Paco, igor e o francés,
destinatario da encomenda enviada por intermédio
de Paco, estdo num restaurante, a apresenta¢do de um
fado portugués, ao mesmo tempo em que sublinha
sentimentos despertos pela narrativa — saudade,
cansacgo, abandono —, contrasta, pelo seu carater de
entretenimento do publico do local, com a presséo a
que Paco é submetido para entregar o pacote que,
na verdade, perdeu.

Digno de nota é o comentario dos personagens sobre
a musica executada ou simplesmente ouvida dentro
do espaco diegético: no primeiro caso, Pedro e Miguel
comentam que o solo de trompete apresentado por
este Ultimo ndo havia feito tanto sucesso quanto a
lambada colocada a seguir: “Da préxima vez eu vou
misturar uma bossa nova com rap e meu samba vai fi-
car assim, 6: ouve, ouve”, diz Miguel. No segundo caso,
diante de uma apresentacdo de fado no restaurante,
os dois franceses comentam: “ fadosignifica destino”,
antes da chegada de Paco e igor ao local.

Quanto a relacdo entre as intensidades da musica e
dos didlogos em simultaneidade, a trilha musical pode
gerar, propositadamente, excesso de carga dramética
— como quando Paco vai ao antiquéario de igor e este
comeca a falar como se recitasse, com veeméncia, um
texto teatral — ou confusdo entre sons — como quan-
do Paco, imaginando que o angolano Loli roubara
a encomenda, entra no apartamento dos africanos,
que hostilizam o brasileiro de forma incompreensivel,
devido a intensidade da musica.

Trechos musicais “inaudiveis”, conforme a classificacdo
da musica para filmes por Gorbman (1987), também
habitam a pelicula, sobretudo na primeira parte,
enquanto noticias sobre a implantacdo do plano
econdmico do entdo presidente Fernando Collor sdo

veiculadas na televisdo, pondo fim ndo somente ao
sonho de Manuela, mée de Paco, de conhecer a terra
de seus antepassados, como também, de forma meta-
forica, a propria vida da personagem — momento em
que essa trilha musical para de se intensificar para dar
lugar ao tema da dor do filho.

A aridez inevitavel da metrépole é contemplada pela
linguagem musical, o que liga, na trama, Sao Paulo
(melodia ao piano e, depois, no violino) e Lisboa
(fado portugués e violino tocado por Pedro), antes
mesmo do encontro dos protagonistas, que compar-
tilham sentimentos parecidos, porém separados pelo
Atlantico.

A relacdo musica-lugar também se faz presente em
outras ocasides: quando, do avido, Paco vé Lisboa,
violdo e bandolim unem-se ao piano e as cordas num
tema instrumental que lembra o fado; quando a mu-
sica africana dancante, ouvida no aparelho de som
dos imigrantes angolanos, invade a rua ou a pensao
onde moram —mostrando como conseguem suportar,
por meio da alegria de suas tradicdes, o preconceito
e o fato de estarem longe de casa —; ou, ainda, no
momento em que Paco e Alex cruzam a fronteira
portuguesa rumo a Espanha, a nuance “flamenca”
que a trilha musical adquire, com o dedilhar de violdes.

O violino possui uma fung¢do chave na narrativa, sendo
o elemento conector central entre musica eimagem na
obra. Toda a trama se desenrola a partir do momento
em que Paco precisa, a pedido de Igor, entregar uma
encomenda — um violino cheio de diamantes —a um
cliente do traficante em Lisboa. Solos de violino podem
ser ouvidos a partir do momento em que Paco vé a
mae morta, no Brasil. Quando, na cena seguinte, Pedro
aparece tocando violino em sua loja de partituras, esta
selada a relacdo com Portugal. Ouve-se o mesmo ins-
trumento na cena de sexo entre Alex e Paco, solando
(revelando) a melodia da cancdo Vapor Barato (Jards
Macalé e Waly Salomao, 1972, interpretada por Gal
Costa) — cancdo-tema do filme, apesar de ndo ter sido
composta para tal finalidade — e fazendo referéncia ao
prazer sentido pelos personagens naquele momento.

A cancao no filme

A primeira insercdo de cancdo em Terra Estrangeira
ocorre em S3o Paulo, no bar onde Paco conhece I'gor e
conta-lhe sua histéria. Pense em Mim (Douglas Maio,
José Ribeiro e Mario Soares, 1991), sucesso sertanejo
nas vozes de Leandro e Leonardo, ouvida no bar
(cancdo diegética), estd em segundo plano sonora e

INVESTIGATION UNIVERSITARIA MULTIDISTIPLINARIA - ARQ 10, N°10, DICIEMBRE 2011 [ 1 J



visualmente, uma vez que o didlogo entre os perso-
nagens, fundamental para o desenrolar da histoéria,
se sobrepde a ela. Aqui, a cancdo exerce uma funcdo
semelhante a que o bar exerce naimagem, relacionada
a contextualiza¢do de um ambiente decadente, onde
encontros perigosos podem acontecer.

Cancoes africanas também tém seu espaco na trama,
com uma funcdo de demarcar o lugar do imigrante ne-
gro em Portugal, mencionando sua cultura de origem.
Eles sdo vistos sempre em grandes grupos, dancando,
reagindo a musica alegre que ouvem. Tais cancdes
destacam “cenas de alivio de tensdo”, ao serem colo-
cadas entre sequéncias de persegui¢do ou suspense.

Ainsercdo dessas can¢des e de toda a musica composta
para o filme parece sublinhar, direta ou indiretamente,
aquela que, mesmo nao tendo sido concebida para
a obra, torna-se sua cancdo-tema: Vapor Barato. Em
comunicacao pessoal ocorrida em junho de 2010, du-
rante o XIll Festival Internacional de Cinema e Video
Ambiental (FICA), na Cidade de Goias (Goias, Brasil),
José Miguel Wisnik contou a autora deste artigo que
a atriz Fernanda Torres, ao término da gravacdo da
cena Fernando Alves Pinto na praia, proximo a um
navio encalhado, cantarolou um trecho da cancéo.
O diretor Walter Salles, entéao, teve a ideia de coloca-
-la no filme. De acordo com Jairo Severiano e Zuza
Homem de Mello (1998):

O show ‘Gal a Todo o Vapor’, que virou elepé, foi o
grande acontecimento musical do verdo de 1972,
transformando a cantora em musa e mito sexual
da turma que frequentava o Pier de Ipanema, local
também chamado de Dunas da Gal ou Dunas do
Barato. (...) Sobre essa letra (‘Oh, sim, eu estou
cansado / mas pra dizer / que nao acredito mais em
vocé’), Macalé pés uma melodia e Vapor Barato se
tornaria o hino dos hippies (especialmente dos que
frequentavam as Dunas), que era cantado com en-
tusiasmo pelas plateias do show da Gal (Severiano
e Mello, 1998, p. 179).

A cancdo de Jards Macalé e Waly Salomao interpre-
tada por Gal Costa, antes de poder ser ouvida no
filme, ja era comentada pelos solos de violino ou pelo
navio encalhado na praia — até que, numa pausa da
fuga de Alex e Paco, a primeira cantarola um trecho
da musica, em um momento descontraido, tomando
café da manha perto da fronteira com a Espanha: “Oh,
sim / eu estou tdo cansado / mas nao pra dizer / que
eu estou indo embora...”.
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O primeiro cantarolar de Alex contrasta com o segun-
do, quando, depois de ferir igor e matar o francés
que o acompanhava — os dois haviam alcancado os
fugitivos na fronteira —, Alex dirige desesperadamente
ao volante, com Paco baleado no colo, chorando e pe-
dindo para que ele ndo durma. Alex canta novamente
o mesmo trecho da can¢éo, entremeado por arranjos
(extradiegéticos) de um violino. Quando ela canta
“vou descendo por todas as ruas/ e vou tomar aquele
velho navio”, a voz de Gal Costa, enfim, aparece, fora
da diegese, num canto coma personagem. O carro se
afasta na paisagem, também éarida, do futuro dos dois.

Num dado momento, hd um corte para o ambiente
do metrd, em Lisboa, onde um velho cego toca uma
melodia no violino (no mesmo tom de Vapor Barato,
dando a ideia de continuidade sonora). O estojo do
instrumento é pisoteado, revelando os diamantes
no asfalto, ignorados pelos transeuntes ao redor. O
violino continua a ser tocado quando aparecem os
créditos, fundindo-se novamente a can¢do — neste
momento completa e cantada apenas por Gal Costa,
numa costura inteligente e flexivel entre diegese e
extradiegese.

Conclusao

Utilizando-se outro conceito de Chion (1993), pode-
mos dizer que a trilha musical de Terra Estrangeira é
fundamentalmente empatica: ela participa da cena,
imprime ritmo a imagem, delimita espacos diferentes,
é comentada pelos personagens, exprime o estagio
psicoldgico deles e é inclusive cantada por um dos pro-
tagonistas. Nos momentos em que a musica compoe
um cenario para informacdes mais importantes, pode
ser conceituada como musica de fundo, da qual temos
poucas ocorréncias na obra analisada.

Situando a trilha do filme dentro das caracteristicas
da musica nos filmes de narrativa classica propostas
por Gorbman (1987), pode-se afirmar que a musica
é invisivel quando extra-diegética — o aparato fonte
da musica ndo esta visivel para o publico —; e quase
totalmente audivel, salvo raros casos. Em relagdo aos
didlogos e ruidos, a economia na inser¢do da trilha
evidencia todas as ocorréncias de som, de modo que
a musica avanca ou recua a medida em que alguma
outra situacdo sonora torna-se importante.

Fica claro que, ao contrario de varios filmes comerciais,
ndo existe a prioridade de fazer da trilha sonora uma
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obra de arte independente — apesar do emprego de
uma cancdo de sucesso da década de 1970. Esta e as
composicdes originais, reforcadas ou ndo ao longo
da trama, tem como funcdo primeira servir ao filme,
a narrativa — ndo se submetendo a imagem, mas co-
laborando com ela.

A musica ndo sé fornece pistas narrativas ao espec-
tador — por meio do violino, por exemplo — como
conduz a histéria e promove a continuidade ritmica
entre planos e cenas, seguindo os principios estéticos
propostos por Giorgetti (2008). Todo uso que se faz
dela é funcional, evitando excessos e o consequente
desgaste do recurso musical.

Especialmente em se tratando da cancdo-tema, a
musica configura-se também como um significante
independente de emogdes, uma vez que, independen-
temente da existéncia do filme, o espectador-ouvinte
nutre sentimentos e interpretacdes prévias em relacdo
a cangao, que, apos “resgatada” por Walter Salles
para o filme, foi regravada por alguns artistas con-
temporaneos'.

A estratégia adotada para a musica em Terra Estran-
geiraainda é uma excecdo no universo das producdes
nacionais, em que a trilha sonora, via de regra, tem a
funcdo de promover filmes, por meio da relagdo com
a forte industria fonografica do pais—como é o caso,
sobretudo, das peliculas de entretenimento produ-
zidas por grandes conglomerados de comunicagao.

O que se espera com a inovagado no uso dos recursos
musicais — sobretudo no caso da cancdo — trazida
pelo filme aqui analisado é que haja estudos mais
aprofundados sobre o tema no Brasil, cuja cultura é
riquissima em termos de musica popular. Espera-se
também que o cinema brasileiro faca um uso organico
dessas cang¢des, aproveitando o potencial narrativo
inerente a elas, e que, desse modo, possa-se falar, com
categoria, em funcionalidade da musica popular na
producio cinematografica nacional. &

1 Vapor Barato foi regravada nos albuns Rappa Mundi (O Rappa,
1996); Por onde andara Stephen Fry, (Zeca Baleiro, 1997), como musi-
ca incidental na faixa A flor da pele; Classica (Daniela Mercury, 2005)
e Impaciéncia (Vulgue Tolstoi, 2001), sendo esta ultima a regravacdo
menos conhecida.
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